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1 Johdanto 
 
Tässä opinnäytetyössäni tutkin näyttelijöiden läsnäoloa teatterin näyttämöllä ohjaajan 
näkökulmasta. Olen kiinnostunut siitä, mitä näyttelijän läsnäololla tarkoitetaan teatterin 
yhteydessä. 
 
Läsnäolo määritellään usein aitoudeksi ja autenttisuudeksi, tässä ja nyt -hetkessä elä-
miseksi. Mistä läsnäolevan näyttelijän tunnistaa? Entä miten läsnäolevaan esiintymi-
seen voi ohjaajana harrastajaa ohjata? Miten ohjata aitouteen, kun näyttelijä kuitenkin 
esittää roolia? 
 
Teoreettisen viitekehyksen luomiseksi tuon työssäni esille useita esittävän taiteen teki-
jöitä, jotka ovat jollakin tavalla käsitelleet läsnäoloa omissa töissään ja teorioissaan. 
Tutkin käsitteistöä, annan harjoite-esimerkkejä ja vertailen tekijöitä keskenään yh-
teneväisyyksien ja eroavaisuuksien paikallistamiseksi. Kerron näiden teatterintekijöiden 
teorioista ja toimintatavoista, peilaan niitä omiin kokemuksiini ja yritän etsiä vastauksia 
minua askarruttaviin kysymyksiin.  
 
Esittelen amerikkalaisen tv-ohjaajan Judith Westonin ajatuksia ohjaajille suunnatusta 
elokuva- ja teatterinäyttelemisen oppikirjasta Näyttelijän ohjaaminen (1999). Westonin 
rinnalle nostan vertailun vuoksi suomalaisen teatteriohjaajan, näyttelijän ja hahmotera-
peutin Marcus Grothin käsityksiä läsnäolosta. Käytän Grothiin liittyen lähdemateriaa-
linani etenkin Karoliina Reunasen kandidaatintutkielmaa Läsnäolo Marcus Grothin 
hahmoterapeuttisessa teatterinäkemyksessä vuodelta 2007. Lisäksi turvaudun muis-
tiinpanoihini, jotka tein Grothin Hahmometodia näyttelijöille -kurssilla Viron Saaren-
maalla heinäkuussa 2013. Kuvailen työssäni Grothin kurssilla oppimaani monologihar-
joitusta. Sovelsin kyseistä harjoitusta käytäntöön ja kerron, miten onnistuin tehtävässä-
ni. 
 
Laajentaakseni vertailuotantaa tutkin myös Konstantin Stanislavskin käsityksiä läsnä-
olosta. Käytän tutkimusmateriaalinani pääosin Stanislavskin teosta Näyttelijän työ, jon-
ka uusi suomennos ilmestyi vuonna 2011. 
 
Stanislavskin luoman näyttelijäntyön järjestelmän pohjalta oman tekniikkansa loi ame-
rikkalainen näyttelijä ja näyttelijäntyön opettaja Sanford Meisner. Hänen tekniikkansa 
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opittiin tuntemaan nimellä Meisner-tekniikka. Haastattelin työtäni varten ohjaaja Heta 
Haanperää, joka on käyttänyt Meisnerin toistoharjoitusta ohjaustyössään. Sovelsin 
toistoharjoitusta käytäntöön ja kerron tässä työssä harjoitusten kulusta ja niiden vas-
taanotosta.  
 
Tuon esille myös hahmoterapeutti ja näyttelijä Hans Stigzeliuksen ajatuksia läsnäolosta 
hänen lisensiaattityöstään Olla ja esittää? vuodelta 2010. Stigzelius on opiskellut Mar-
cus Grothin alaisuudessa ja hän tutkii hahmometodin soveltamista näyttelijäntyöhön. 
Yksi Stigzeliuksen tutkimuksen kulmakivistä on tässä ja nyt -oleminen. 
 
Saadakseni työhöni tuoretta näkemystä lähipiiristäni laajensin tutkimusaluettani haas-
tattelemalla kahta paikallista teatterintekijää nykyisellä kotiseudullani Oulussa ja Kem-
peleessä. Halusin saada sekä teatterin ammattilaisen että harrastajan näkökulman 
aiheeseen. Haastateltavinani toimivat Oulun kaupunginteatterin ohjaaja Heta Haanperä 
ja kempeleläinen harrastajanäyttelijä Helena Räisänen. 
 
Olen jo pitkään ohjatessani miettinyt läsnäoloa ja sitä, miten sen tavoittaisi. Olen ke-
rännyt muistiinpanoja ohjauksistani ja viittaan tässä työssä näihin ohjauspäiväkirjoihin. 
Vertailun vuoksi viittaan kirjoituksessani erityisesti Westoniin, Grothiin, Stanislavskiin, 
Meisneriin ja Stigzeliukseen yhteneväisyyksien ja eroavaisuuksien paikallistamiseksi. 
Viittaan opinnäytetyössäni edellä mainittuihin teoreetikkoihin ja teatterintekijöihin siltä 
osin, mikä on mielekästä työni puitteissa ja siltä osin, miten he ovat tutkineet nimen-
omaan läsnäoloa. 
 
Annan käytännön esimerkkejä esityksistä, jotka ovat tehneet minuun vaikutuksen var-
sinkin läsnäolon suhteen. Lisäksi esittelen kaksi harjoitusta ja kerron niiden soveltami-
sesta käytäntöön kirjoitukseni aikana ohjauksessani olleissa kolmessa harrastajateatte-
rissa: Espoonlahden teatterissa Espoossa, Oulunsuun näyttämöllä Oulussa ja Nuu-
teatterissa Kempeleessä.  
 
Merkittävän osan työstäni muodostavat ryhmähaastattelut, jotka suoritin vetämilleni 
harrastajaryhmille teettämäni toistoharjoituksen jälkeen. Haastattelin jokaista ryhmää 
tehdyn harjoituksen jälkeen ja esittelen työssäni näyttelijöiden antamaa palautetta. Ky-
seisessä kappaleessa yhdistän esittelemiäni teorioita käytännön teatterityöhön. 
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Tiedän, että tartun työssäni haastavaan käsitteeseen. Karoliina Reunanen toteaa tut-
kielmassaan: ”Läsnäolo pakenee käsitteenä kaikkia määrittelyn yrityksiä” (Reunanen 
2007, 8). Läsnäolosta käytetään myös termiä ”presenssi”, joka kumpuaa preesens-
aikamuodosta, tässä ja nyt tapahtuvasta toiminnasta. Kun jotakin hetkeen sidottua ja 
varsin subjektiivista kokemusta yritetään määritellä, joudutaan väistämättä jo kauas itse 
läsnäolosta, eikä konkreettiseen käsitteeseen tahdota päästä. Läsnäolo on kuitenkin 
yhä esittävän taiteen saralla kiinnostava käsite, kenties osittain juuri kyseisen käsitteen 
moniselkoisuuden takia. Läsnäoloa yhdessä hahmometodin kanssa tutkitaan tälläkin 
hetkellä väitöskirjatasolla. Hans Stigzelius valmistelee väitöskirjaansa aiheesta ja oppi-
laitokseni Metropolian lehtorilla Tuuja Jänickellä on tekeillä samalta alueelta väitöskirja 
taiteellisen tutkimuksen alalla Taideyliopiston Teatterikorkeakoulun Tutkessa. Aihe on 
siis ajankohtainen, ja tuoreiden tutkimusten myötä saadaan syntymään uutta keskuste-
lua alalla.  
 
Opinnäytetyöni tavoitteena on selventää, mitä näyttelijän läsnäololla teatterin tekemi-
sen yhteydessä tarkoitetaan. Työni myötä haluan oppia itsestäni lisää ohjaajana. Toi-
von, että pystyn jatkossa tarkemmin määrittelemään omat kiinnostukseni kohteet ja 
teatteriesityksistä haltioitumiseni syyt. Pyrin saamaan haltuuni välineitä, joilla voin 
muuttaa osin epäselviksikin jääneitä abstrakteja käsitteitä konkreettisiksi työkaluiksi. 
Uskon, että kirjoittaessani ja tutkiessani aihetta lisää kehityn ohjaajana ja omaksun 
uusia työtapoja. Toivon, että minulla olisi entistä enemmän annettavaa ohjattavilleni. 
Kaiken takana on intohimo esitysten tekemiseen ja vilpitön halu kehittyä ohjaajana. 
 
Luotan myös siihen, että läsnäolon käsitteen tutkimukselle teatterin kentällä on yhä 
tilausta. Käsite on problemaattinen ja toivon, että käytännönläheinen työni selventäisi 
käsitteistöä ja tarjoaisi uusia tulkintamalleja aiheesta kiinnostuneille. Toivon myös, että 
läsnäolevasta näyttelijäntyöstä ja sen tavoittelemisesta kiinnostuneet teatteri-ilmaisun 
ohjaajat ja muut esittävän taiteen alalla toimijat löytäisivät työni kautta uusia työskente-
lytapoja ja saisivat tutustua edes pintapuolisesti heille kenties aiemmin tuntemattomiin 
tekijöihin ja teorioihin.  
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2 Kohti aihetta – kokemukset, tavoitteet ja taustateoriat 
 
2.1 Etsimisestä 
 
Olen ohjannut harrastajateattereissa vuodesta 2001 alkaen. Ennen ohjaajan töitäni 
harrastin teatteria näyttelijänä. Ohjaajaksi siirryin, koska aloin kiinnostua esityksistä 
kokonaisvaltaisemmin. Tarinan kertominen ja uuden, vaikkakin fiktiivisen maailman 
luominen vetivät vastustamattomasti puoleensa. Ohjaamisen ohessa olen tehnyt lavas-
tus- ja äänisuunnitelmia, olen tuottanut ja olen toiminut markkinoinnissa. 
 
Vasta aloitettuani teatteri-ilmaisun ohjaaja -opiskeluni Metropoliassa ryhdyin etsimään 
tarkempia määritelmiä tekemilleni ratkaisuille. Yritin eritellä linjoja, joita noudattaisin. 
Tutkin metodeja, jotta löytäisin sen omaa toimintaani parhaimmin kuvaavan. Pyrin en-
tistä enemmän ja aiemmasta poiketen sanallistamaan tekojani ja perustelemaan pää-
töksiäni. Jouduin tekemään sitä näyttelijöilleni, mutta nyt aloin vaatia selityksiä myös 
itselleni. Miksi ohjasin niin kuin ohjasin? Mitä tavoittelin ja mitä halusin? 
 
Vuonna 2008 olin mukana perustamassa harrastajateatteriryhmää Kempeleeseen, 
Pohjois-Pohjanmaalle. Ryhmä sai nimekseen Nuu-teatteri, ja se on tällä hetkellä ainoa 
Kempeleessä aktiivisesti toimiva aikuisten harrastajaryhmä. Olen ohjannut Nuu-
teatterissa alusta alkaen muiden ohjaustöiden lomassa, ja Nuu on ollut tärkeä foorumi, 
jolla olen voinut toteuttaa itseäni hyvinkin vapaasti ja olen saanut tuoda esille omia nä-
kemyksiäni ohjaajana. 
 
Alusta asti olen yrittänyt määritellä itseäni ohjaajana. Halusin määritellä itseäni ymmär-
tääkseni paremmin omaa toimintaani, valintojani ja työtäni ohjaajana. Ennen kaikkea 
halusin kehittyä. Hurmaannuin yhä uudelleen ja uudelleen lavalla näkemistäni tapah-
tumista ja henkilöistä. Halusin tietää, mikä joissakin esityksissä minua kiehtoi ja minkä 
takia jotkin esitykset eivät minua puhutelleet. Toivoin löytäväni jotakin, jota voisin sovel-
taa omaan ohjaajantyöhöni. 
 
Tässä kappaleessa kerron syitä, miksi päädyin tutkimaan nimenomaan läsnäolon käsi-
tettä. Tuon esille joitakin minua kiehtoneista teatteriteorioista. Pohdin näitä teorioita 
sellaisina kuin olen ne ymmärtänyt tämänhetkisen näkemykseni mukaan ja pyrin ole-
maan arvottamatta teorioita puoleen tai toiseen. Uskon, että moniin esittämiini kysy-
myksiin on löydettävissä vastaus teorioita paremmin tuntevilta tai teoreetikoilta itsel-
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tään. Perustan kuitenkin näkemykseni sille, mitä olen omien kokemusteni myötä saanut 
selville. 
 
Teatterikokemusteni, tutkimusteni ja myöhemmin opintojeni myötä aloin yhä useammin 
törmätä salaperäiseen ”metodiin”. Metodinäyttelemisessä oli jotakin äärimmäisen kieh-
tovaa. Tuntui, että jossain jollakin on olemassa jonkinlainen hyvin salattu sääntöjen 
verkko, jota noudattamalla saavutettiin jotakin mystistä. Hohdokkuutta vain lisäsi meto-
dinäyttelemisestä tunnettujen tähtien lista: James Dean, Marilyn Monroe, Marlon Bran-
do ja Al Pacino vain muutamia nimetäkseni. 
 
Mystinen alkoi purkautua ja avautua, kun luin metodista lisää. Metodin taustalla oli Sta-
nislavski ja hänen järjestelmänsä. Stanislavskin järjestelmä saavutti suuren suosion 
muun muassa Yhdysvalloissa, jossa Stanislavskia tulkittiin ja hänen oppejaan vietiin 
pidemmälle. David Krasner nostaa metodinäyttelemistä koskevassa artikkelissaan te-
oksessa Twentieth Century Actor Training kolmeksi Yhdysvaltain merkittävimmäksi 
metodin kehittäjäksi Lee Strasbergin, Stella Adlerin ja Sanford Meisnerin. (Krasner 
2000, 129.) Stanislavskin ja etenkin Strasbergin oppeihin perustettiin USA:ssa The 
Actors Studio, jonka yhtenä keskeisistä peruspilareista oli tunnemuistin käsite. 
 
Tutustuin edellä mainittuun yhdysvaltalaiskolmikkoon ja kiinnostuin varsinkin Meisneris-
ta. Krasnerin tulkinnan mukaan Meisnerin tekniikka painottaa näyttelijöiden välistä kon-
taktia, jonka avulla kuvitteellisissa olosuhteissa on mahdollista elää aidosti. (Krasner 
2000, 146.) Stanislavskin ajattelun perustana on tunnemuisti, eikä Meisnerkaan ole 
hylännyt tätä ajatusta. Meisner tosin vaatii, että tunnemuistiin pohjautuva työ on tehtä-
vä harjoitusten ulkopuolella, ja itse harjoituksissa Meisner tähdentää vastanäyttelijään 
reagoimisesta syntyvää toimintaa. (Krasner 2000, 143.) 
 
Minusta kuitenkin tuntui, ettei tunnemuisti ollut sitä, mitä etsin. Mieltäni painoi kysymys: 
miten näyttelijäntyöstä tulee aitoa, mikäli tässä ja nyt -hetken sijaan näyttelijä keskittyy 
omiin mielikuviinsa ja ajatuksiinsa, jotka koskevat jotakin jo kenties kauan sitten tapah-
tunutta? 
 
Inari Niemi tarttuu yllämainitun kaltaisin kysymyksiin omassa opinnäytetyössään Koe-
kuvaukset, harjoitukset ja niihin liittyvät valinnat (2010). Hän lainaa Grant Popea seu-
raavasti: ”Jos näyttelijä keskittyy omaan sisäiseen maailmaansa ja tuntoihinsa, kuinka 
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hän voi todella kohdata toisen ihmisen ja reagoida tämän tekemisiin?” (Pope 2000, 
149, Niemen 2010, 12 mukaan.)  
 
Käännyin seuraavaksi Marcus Grothin puoleen. Tutustuin Karoliina Reunasen kandi-
daatintutkintoon ja sen innoittamana osallistuin Grothin Hahmometodia näyttelijöille 
-kurssille heinäkuussa 2013. Tein kurssilla muistiinpanoja ja myös haastattelin Marcus 
Grothia läsnäolon käsitteeseen ja Grothin teatterikäsitykseen liittyen. Groth nostaa 
Stanislavskin tavoin esille näyttelijän tunnemaailman, mutta tunnemuistin sijaan hän 
korostaa nimenomaan tämänhetkisiä tunteita. Näyttelijän tulisi ottaa vastaan ja hyväk-
syä kaikki ne tunteensa, joita hänellä tässä ja nyt on. (Pohjanrinne, kurssipäiväkirja 
2013.) 
 
Halusin selvittää, miten näyttelijä, joka hyväksyy kaikki tunteensa, voi samanaikaisesti 
omaksua esityksen rytmin, asemoinnin ja muun teknisen osaamisen lavalla. Esitin tä-
män kysymyksen Marcus Grothille hänen Saarenmaan kurssillaan, ja Groth vastasi 
tiedusteluuni toteamalla, että kaikki tapahtuu näyttelijässä itsessään. Ohjatessaan 
Groth tuottaa muodon, kun taas näyttelijä sisällön. Muodolla Groth tarkoitti asemointia, 
rytmitystä, kohtaustenvaihtoja ja kaikkea muuta lukuun ottamatta näyttelijän tuottamaa 
tekstiä. Tekstiä hän kuvasi sisällöksi. (Pohjanrinne, kurssipäiväkirja 2013.) 
 
Judith Weston vastasi joihinkin kysymyksiini. Hän antaa näyttelijälle vapauden seurata 
omia mielijohteitaan, mutta hän asettaa silti rajat toiminnalle. Vapaus ja epäsovinnai-
nenkin toiminta käyvät, mutta ohjaajan tehtävänä on asettaa rajat. Keskittymisen pitää 
olla työssä, itse tarinan luovassa maailmassa. (Weston 1999, 87.) 
 
Grothin tavoin myös Weston haluaa kieltää näyttelijältä pyrkimykset. Mitä enemmän 
näyttelijä yrittää olla läsnä tässä hetkessä, sitä todennäköisempää on, ettei hän onnis-
tu. (Weston 1999, 82.) 
 
Hans Stigzeliuksen työhön tutustuin Metropolian lehtorin Tuuja Jänicken kautta. Stigze-
lius käsittelee työssään tiedostamista, kontaktia, tässä ja nyt -olemista sekä vastuuta. 
Grothin lailla Stigzelius soveltaa hahmometodia näyttelijäntyöhönsä. (Stigzelius 2010, 
6.)  
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Kuten Weston ja Groth edellä, myös Stigzelius toteaa, ettei läsnäoloa voi tavoitella. 
Hän kirjoittaa työssään: ”Läsnäoloa ei voi tavoitella, tavoittelu on tekemistä; läsnäolo ei 
ole tekemistä, vaan olemista. Joko olemme tai emme ole läsnä.” (Stigzelius 2010, 56.) 
 
Tässä kappaleessa olen kertonut siitä, miksi ohjauduin aiheeni äärelle. Haluaisin tehdä 
aitoa teatteria ja ohjata näyttelijöitä tässä ja nyt -hetkeen. Mutta miten onnistuisin siinä, 
koska tähän asti tutkimani teoreetikot olivat kaikki sitä mieltä, ettei läsnäoloon voi pyr-
kiä. 
 
Stigzelius kuitenkin jatkaa työssään: ”Huomaamme läsnäolon siitä, että olemme kon-
taktissa ja havaitsemme asioita sekä siitä, että tiedostamme, mitä kehossamme tapah-
tuu.” (Stigzelius 2010, 56.) 
 
Stigzelius mainitsee yllä kontaktin, havaitsemisen ja tiedostamisen. Näin sain Stigze-
liukselta jotakin konkreettista, jotakin, jota soveltaa työhöni. 
 
2.2 Havaintoja ja haltioitumisia 
 
Halusin määritellä itseäni ohjaajana ja halusin tietää, mitä läsnäolo näyttämöllä on. 
Tiesin, että läsnäolo oli jotakin minua kiehtovaa, ja uskoin löytäväni sitä muiden ohjaa-
jien suorittamista harjoituksista tai heidän ohjaamistaan esityksistä. Tässä kappaleessa 
mainitsen muutaman käytännön esimerkin harjoitteista tai esityksistä, jotka puhuttelivat 
minua. 
 
Marcus Grothin Saarenmaan kurssilla kesällä 2013 sain tutustua hänen tapaansa ohja-
ta. Olimme saaneet ennakkotehtäväksi opetella kolme monologia ulkoa. Tekstit piti 
osata ulkoa, mutta muita vaatimuksia monologien suhteen ei ollut. Näitä monologeja 
kävimme viikon kestäneen kurssin aikana useita kertoja läpi. Jokaisen harjoituskerran 
aluksi istahdimme piiriin, niin että kaikki näkivät toisensa. Groth istui mukana piiris-
sämme. Kun kaikki olivat istahtaneet paikoilleen, laskeutui hiljaisuus. Hiljaisuus laskeu-
tui nopeasti ja näin kävi joka kerta, kun aloitimme kokoontumisen istahtamalla piiriin. Ja 
joka kerta, kun näin tapahtui, lumouduin. Olin hämmentynyt siitä keskittymisestä, mikä 
yhtäkkiä valaisi koko piirin osallistujineen. Kun hiljaisuutta oli jatkunut jonkin aikaa, 
Groth kysyi: ”Mitä nyt tapahtuu?” Ja ennen pitkää joku vastasi jotakin ja pian ensim-
mäinen ringissä istuvista aloitti monologinsa tekemisen. (Pohjanrinne, kurssipäiväkirja 
2013.) 
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Groth ei odottanut mitään, hän ei neuvonut mitään, hän vain antoi hiljaisuuden olla. 
Hänen mielestään hetkessä voi tapahtua mitä vain. Mutta toisaalta taas mitään ei tar-
vitse tapahtua. (Pohjanrinne, kurssipäiväkirja 2013.) 
 
Groth puhuu paljon suorittamisesta ja siitä, että suorittaminen estää meitä pääsemästä 
läsnäoloon. Hänen mielestään ihminen on jo luonnostaan karismaattinen ja kiinnosta-
va. Ja ennemmin tai myöhemmin työn alla olevissa teksteissä jotakin tapahtuu. Ja 
Grothin mukaan se, että jotakin tapahtuu, on olennaista. (Pohjanrinne, kurssipäiväkirja 
2013.) 
 
Vuonna 2009 katsoin Oulun kaupunginteatterissa Samuli Reunasen ohjaaman ja Mika 
Ripatin käsikirjoittaman Tukholma-esityksen. Pienellä näyttämöllä esitetty tarina tuli 
katsojaa lähelle. Pidin siitä, kun lavalla olleet näyttelijät esityksen kahvitilaisuudessa 
todellakin joivat kahvia. He paistoivat katsojien silmien alla lettuja ja tarjosivat niitä kat-
sojillekin. Kun he juoksivat, he todella juoksivat. Kun he suutelivat, he todella suutelivat. 
Kun he rakastuivat, todella uskoin siihen. Kun he pelkäsivät, pelkäsin heidän puoles-
taan. 
 
Sanford Meisnerin mukaan kaiken näyttelijäntyön perusta on tekemisen totuudellisuu-
dessa (Krasner 2000, 142). Krasner kertoo Meisnerin todenneen: 
 
Jos teet jotakin, tee se oikeasti. Kävelitkö portaita ylös tähän luokkahuoneeseen 
aamulla? Et varmaankaan hypännyt ylös? Et varmaankaan sivuuttanut portaita? 
Et tehnyt balettipiruettia, ethän? Kävelit oikeasti ne portaat ylös. (Longwell & 
Meisner 1987, 17, Krasnerin 2000, 142–143, mukaan, suomennos tekijän.) 
 
Toinen käytännön esimerkki vaikutuksen tehneestä katsojakokemuksesta oli lahtelai-
sen Teatteri Vanhan Jukon esitys ja Juha Luukkosen ohjaus Kahdeksan surmanluotia 
vuonna 2010. Intensiivisen esityksen näyttelijät tuntuivat lavalla ja rooleissa elävän 
juuri tässä ja nyt. He tulivat katsojaa lähelle rikkomalla ramppia ja murtamalla alituiseen 
neljättä seinää. Olin sitä mieltä, että osa näkemästäni intensiivisyydestä johtui varmuu-
della esiintyjien läsnäolosta. He olivat siinä edessämme ilman maneereja: pienieleises-
ti, tiiviissä kontaktissa vastanäyttelijään ja yleisöönsä. 
 
Aloin pohtia sitä, mikä yhdistää kaikkea sitä, mikä näyttämöllä teki minuun vaikutuksen. 
Kävin mielessäni läpi joitakin esityksiä, jotka olivat jääneet mieleeni yhtä vaikuttavina 
kuin edellä mainittu Tukholma. Mieleeni nousivat etenkin katseet ja tauotukset. Minua 
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saattoi kiehtoa jokin pieni ele, kulmakarvan kohotus tai ojentunut käsi. En osannut sel-
keästi määritellä, mikä yksittäinen asia minua kulloinkin viehätti. Vertailin vaikuttavimpia 
näkemiäni esityksiä mielessäni ja mieleeni muistuivat yksittäiset kuvat ja välähdykset 
näkemästäni. 
 
Yhdistävä nimittäjä kaikelle sille mistä pidin oli aitous. Halusin olla mukana luomassa 
sitä ja huomasin samalla toiveeni paradoksaalisuuden. Kuinka voisin luoda jotakin, joka 
jo itsessään ja valmiiksi on aitoa? Ja miksi silloin ylipäätään pitäisi ”yrittää” luoda jota-
kin? 
 
Niin Grothin harjoituksessa kuin Reunasen ja Luukkosen ohjauksissakin osallistujat 
(kurssilaiset ja näyttelijät) tuntuivat olevan läsnä. Sellaiseksi tilanteen ainakin tulkitsin. 
Halusin tutkia aihetta lisää. 
 
2.3 Teoreettinen tausta 
 
Tässä kappaleessa esittelen työhöni vaikuttaneiden esittävän taiteen tekijöiden ja teo-
reetikkojen tekstejä ja oppeja siltä osin kuin niissä paneudutaan läsnäolon käsittee-
seen. Esittelen tekijät siinä järjestyksessä, missä olen heidän töihinsä tutustunut.  
 
2.3.1 Judith Weston 
 
Elokuva- ja teatterinäyttelemisen oppikirjassaan Näyttelijän ohjaaminen (1999) amerik-
kalainen Judith Weston käsittelee näyttelijäntyötä tv- ja elokuvaohjaajan näkökulmasta. 
Läsnäolo-kappaleen johdannossa Weston toteaa: ”Lähestymistapani on tarkoitettu oh-
jaajille, joilla on tarve ymmärtää ja rakentaa luottamuksellinen suhde näyttelijöihin” 
(Weston 1999, 71). Weston viittaa syvälliseen yhteistyöhön ja kommunikaatioon, jota 
ohjaajan ja näyttelijän välillä tulisi olla. Ohjaajan ja näyttelijän välille syntyneen luotta-
muksen ja ymmärryksen kautta lopputuloksesta voi tulla parempi ja itse ohjaamisesta 
palkitsevampaa. 
 
Weston ilmaisee kiinnostuksensa näyttelijöihin aina oman ohjaajantyönsä alussa. Hän 
haluaa tietää, mikä kunkin näyttelijän oma metodi on. Suurena ongelmana hän kokee 
sen, jos näyttelijä on liian tietoinen omasta itsestään. Aitoa ja autenttista, läsnäolevaa 
näyttelijäntyötä ei ole olemassa, mikäli näyttelijä alkaa esittää niitä tunteita, ”jotka hä-
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nen mielestään kuuluvat roolihenkilölle.” (Weston 1999, 72.) Weston tahtoo ”rohkaista 
ohjaajia etsimään ja havaitsemaan aitouden näyttelijän esityksestä” (Weston 1999, 77). 
 
Westonin mukaan ”läsnäolo tarkoittaa näyttelijälle vapautta, pelottomuutta, luottamus-
ta, sitä ettei näyttelijä tarkkaile itseään” (Weston 1999, 82). Miten ohjaaja sitten voi aut-
taa näyttelijää? Näyttelijä ei voi yrittää olla läsnä. Mitä enemmän näyttelijä yrittää olla 
tässä hetkessä, sitä kauemmaksi hän aitoudesta etääntyy. Kirjassaan Weston antaa 
selkeitä ehdotuksia, joiden avulla näyttelijä voi saavuttaa läsnäolon. Käsittelen alla hä-
nen ohjeensa. 
 
Weston neuvoo näyttelijää seuraamaan tinkimättä mielijohteitaan. Hän kehottaa näytte-
lijää seuraamaan mielijohteitaan ilman huolta siitä, hyväksytäänkö hänet. Tästä herää 
luonnollisesti huoli siitä, kuinka paljon vapautta näyttelijälle voidaan suoda ja mitä se 
tuo tullessaan. Weston toteaa kuitenkin, että työn keskipisteenä on tarinan luova maa-
ilma. Niin kauan kuin toiminta edistää lopputulosta, se voi olla vapaata ja epäsovinnais-
ta. (Weston 1999, 86–87.) 
 
Seuraavaksi Weston neuvoo näyttelijää olemaan yhteydessä omiin tunteisiinsa. Joskus 
näyttelijän ainoa tunne saattaa olla ahdistus. Tällöin hän ryhtyy esittämään rentoutunut-
ta. Tunteet ovat kuitenkin energiaa, eikä todellisten tunteiden tukahduttaminen tai ma-
nipuloiminen vapauta näyttelijää hänen ahdistuksestaan. Tunteet on pystyttävä koh-
taamaan ja ne voidaan kääntää energiaksi ja sitä kautta toiminnaksi. (Weston 1999, 
87–89.) 
 
Kolmantena ohjeenaan Weston kehottaa näyttelijää olemaan liikkumatta ja puhumatta, 
ennen kuin hänestä tuntuu siltä. Tämä ei tarkoita sitä, etteikö asemia olisi määritelty tai 
että näyttelijä saisi kuljeskella minne haluaa. Weston tarkoittaa ohjeellaan sitä, että 
näyttelijä puhuu, koska hänellä on sanottavaa tai että näyttelijä liikkuu, koska hänen 
pitää mennä jonnekin. (Weston 1999, 89.) 
 
Viimeisenä ohjeenaan Weston rohkaisee näyttelijää antamaan itselleen virheet anteek-
si. Kokeneet näyttelijät osaavat käyttää virheitä hyväkseen; ne kiinnittävät näyttelijän 
tähän hetkeen. Ohjaajan suoma vapaus tehdä virheitä auttaa näyttelijää eteenpäin. 
(Weston 1999, 89–90.) 
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Weston käsittelee edellä mainittua vapautta omassa luvussaan. Hän muistelee omaa 
näyttelijän uraansa ja opettajaansa Gerald Hikenia. Hikenilla oli Westonin kertoman 
mukaan tapana käskeä näyttelijää tekemään ”väärin” ja pyytää näyttelijää olemaan 
tekemättä ”oikein”. Weston toteaakin: ”Näyttelijä on uskottavampi ja mielenkiintoisempi 
ollessaan vapaa, läsnä tässä ja nyt, vaikka hänen tunteensa tai asenteensa olisi koh-
taukseen ’väärä’, kuin ollessaan kireä ja pingottunut ja pitäessään epätoivoisesti kiinni 
”oikeasta” tunteesta tai asenteesta.” (Weston 1999, 93.)  
 
Weston toimii television ja elokuvien saralla ja kirjoittaakin tv- ja elokuvanäyttelemises-
tä. Hän myöntää, etteivät elokuvissa menestyvät näyttelijät onnistu varmuudella näyt-
tämöllä eikä toisinpäin. Siitä huolimatta hän toteaa, että ”teatteri- ja elokuvanäyttelijät 
valmistautuvat rooliin samalla tavalla. Näyttelijän valmistautumisen tavoite on aina roo-
lin emotionaalinen uskottavuus.” (Weston 1999, 193.) 
 
2.3.2 Marcus Groth 
 
Viittaan tässä kappaleessa pääosin Karoliina Reunasen kandidaatintutkielmaan Läs-
näolo Marcus Grothin hahmoterapeuttisessa teatterinäkemyksessä vuodelta 2007. 
Lisäksi turvaudun muistiinpanoihin, joita tein Marcus Grothin Viron Saarenmaalla pitä-
mällä viikon mittaiselle ”Hahmometodia näyttelijöille” -kurssille heinäkuussa 2013. 
 
Marcus Groth (s. 1960) on näyttelijä, ohjaaja ja hahmoterapeutti. Hän on tullut tunne-
tuksi hahmoterapian yhdistämisestä teatterityöskentelyyn. Hahmoterapia on psykote-
rapiamuoto, jota ei tässä työssä ole tarkoituksenmukaista käsitellä laajemmin. Grothin 
teatterinäkemys kuitenkin on hahmoterapeuttinen ja tähän näkemykseen liittyy olennai-
sesti läsnäolon käsite. 
 
Reunanen tekee tutkielmassaan vertailevaa tutkimusta Marcus Grothin ja Konstantin 
Stanislavskin välillä. Stanislavskin tutkimus on kuitenkin toissijaista, koska Reunasen 
vertailuteoriat ja -tekstit on valittu niin, ”että ne erilaisista kulttuurisista ja filosofisista 
näkökulmista avaisivat ja tarkentaisivat Grothin teatterinäkemyksessään tarkoittamaa 
läsnäoloa” (Reunanen 2007, 5). 
 
Grothin mukaan läsnäolo syntyy näyttelijän ollessa tunnekontaktissa omiin sen hetkisiin 
tunteisiinsa. Tätä kontaktia näyttelijä kuitenkin usein välttelee, koska esille nousisivat 
näyttelijän käsittelemättä jääneet raskaat elämänkokemukset. Läsnäolon sijaan näytte-
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lijä kehittää esteitä läsnäololle. Westoniin verraten myös Groth tuo esille ahdistuksen 
tunteen. Kummankin mielestä ahdistus olisi hyväksyttävä ja sille olisi annettava sijaa. 
(Reunanen 2007, 11.) 
 
Reunanen toteaa, että keskeistä Grothin teatterikäsityksessä on hyväksyminen: ”Mikä 
tahansa pyrkimys sulkee pois mahdollisuuden läsnäoloon. Myöskään itseensä läsnä-
oloon ei voi pyrkiä. Jos näyttelijä pyrkii läsnäoloon, ei hän enää ole läsnä.” (Reunanen 
2007, 13.) 
 
Vertaillessaan Stanislavskin ja Grothin käsityksiä Reunanen löytää heidän näkemyk-
sissään eroavaisuuksia liittyen esimerkiksi aitouteen näyttämöllä. Stanislavskille aitoa 
näyttelemistä on se, kun roolihenkilö sopeuttaa omat tunteensa roolihahmon psykolo-
giseen todellisuuteen. Groth taas ajattelee päinvastoin niin, ettei näyttelijällä ole käy-
tössään muuta kuin omat sen hetkiset tunteensa. (Reunanen 2007, 13.) 
 
Reunasen tulkinnan mukaan Grothin ajatus pyrkimyksistä luopumisesta ja kaiken hy-
väksymisestä synnyttää sivutuotteenaan läsnäoloa, muutosta ja karismaattista näytteli-
jäntyötä (Reunanen 2007, 18). Reunanen määrittelee Grothin hahmoterapeuttisen teat-
terinäkemyksen tarkoittaman läsnäolon näin: ”Läsnäoloa on olla kontaktissa omiin tä-
män hetkisiin tunteisiinsa niitä arvottamatta. Arvottamattomuus tarkoittaa, ettei pyri sen 
enempää muuttamaan tunteitaan toisiksi kuin takertumaankaan niihin.” (Reunanen 
2007, 19.) 
 
2.3.3 Konstantin Stanislavski 
 
Venäläinen teatteriohjaaja ja -teoreetikko Konstantin Stanislavski (1863–1938) esittää 
kirjassaan Näyttelijän työ (uusi suomennos 2011) läsnäololle oman terminsä. Hän kut-
suu läsnäolevaa näyttelijäntyötä ”minä olen” -tilaksi. Se tarkoittaa Stanislavskin mu-
kaan: ”Minä olen läsnä, elän, tunnen ja ajattelen roolini mukaisesti” (Stanislavski 2011, 
250). 
 
Edellä mainittu minä olen -tila on osa Stanislavskin luomaa teatteriteoriaa, jota hän itse 
kutsuu järjestelmäksi. Stanislavski kehitteli ja muutti järjestelmäänsä jatkuvasti, mutta 
sen keskeisimpiä osia on tunnemuistiteoria, josta Stanislavski ehkä parhaiten muiste-
taan. Tunnemuistiteorian mukaan näyttelijä käyttää hyväkseen omia henkilökohtaisia 
muistojaan ja niihin liittyviä tunnetiloja roolinsa rakentamisessa. Karoliina Reunanen 
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toteaa, että ”Stanislavskin järjestelmän tavoitteena on, että näyttelijä näyttelee roolin 
aidosti” (Reunanen 2007, 9).  
 
Reunanen tekee vertailevaa analyysia Stanislavskin ja Marcus Grothin välillä ja huo-
maa yhteneväisyyksien lisäksi selkeitä eroja. Siinä missä kumpikin peräänkuuluttaa 
aitoutta lavalla, Stanislavskin mielestä aitous saavutetaan, kun näyttelijä käyttää hy-
väkseen aiemmin kokemiaan mielikuvia ja ajatuksia. Grothin mukaan taas mikä tahan-
sa metodi, jolla pyritään vaikuttamaan näyttelijän tunteisiin ja ohittamaan hänen tä-
mänhetkiset tunteensa, tekee läsnäolon ja siten aitouden mahdottomaksi. (Reunanen 
2007, 9.) 
 
Raija-Sinikka Rantala esittelee teoksessaan Näyttelijä – auteur (1988) näkökulmia sta-
nislavskilaisuuteen. Kappaleessa ”Stanislavskin vaiheita” Rantala esittelee Stanislavs-
kin moniulotteisuuden esittelemällä hänen kehitysvaiheensa näyttämötaiteen parissa. 
Hän esittelee kolme päävaihetta, jotka kulloinkin leimasivat Stanislavskin työtä merkit-
tävästi. Ensimmäisessä vaiheessa Stanislavskin pääkiinnostuksen kohteena olivat ai-
dot tunteet. Seuraavaksi Stanislavski kääntyi tahdon ja tiedon puoleen. Viimeisessä 
vaiheessa Stanislavski keskittyi näyttelijän fyysisiin toimintoihin. (Rantala 1988, 17–21.) 
 
Stanislavski onkin joutunut tarkkailemaan läsnäoloa järjestelmänsä kaikissa kehitysvai-
heissa. Rantala toteaa: ”Olla kokonaisvaltaisesti, tässä ja nyt, yleisön edessä, on taito, 
jota Stanislavski on joutunut pohtimaan monelta kannalta ja jonka määrittelemiseksi 
hän on kehitellyt käsitteistöä.” (Rantala 1988, 212.) 
 
Rantala kääntää teoksessaan Stanislavskin kaikenkattavan venäjänkielisen termin 
suomeksi nimellä ”läsnäolo”. Se kattaa hänen mielestään kaikki Stanislavskin esittele-
mät näyttämöllistä olotilaa kuvaavat näkökulmat. (Rantala 1988, 213.) 
 
Liina-Maija Paavilainen toteaa opinnäytetyössään Yhteinen syke – kohti ensembleteat-
teria ohjaajan näkökulmasta vuodelta 2012 Stanislavskin esittävän, että läsnäolon eli 
minä olen -tilan saavuttaa pyrkimällä näyttämöllä kohti roolihenkilön totuutta eli sitä 
mitä roolihenkilö tahtoo (Stanislavski 2011, 249–250, Paavilaisen 2012, 7 mukaan). 
Paavilainen esittelee englantilaisen näyttelijän ja näyttelijäntyön opettajan Bella Merli-
nin, joka tutkii teoksessaan Beyond Stanislavsky Stanislavskin kehittämää ”psykofyy-
sistä” näyttelijäntyön tekniikkaa. Paavilainen toteaa: ”Bella Merlin pohjaa Stanislavskin 
teoriaan toteamalla, että läsnäolon voi saavuttaa kontaktissa vastanäyttelijään” (Merlin 
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2002, 99, Paavilaisen 2012, 7 mukaan). Paavilainen lisää: ”Ollessaan kontaktissa vas-
tanäyttelijään näyttelijä pyrkii siis samalla kohti roolihenkilönsä totuutta” (Paavilainen 
2012, 7). 
 
2.3.4 Sanford Meisner 
 
Sanford Meisner (1905–1997) oli amerikkalainen näyttelijä ja yksi Yhdysvaltojen arvos-
tetuimmista näyttelijäntyönopettajista. Hän tuli tunnetuksi Group Theatre -nimisestä 
teatteriryhmästä, joka sovelsi Stanislavskin ja hänen oppilaansa Vakhtangovin oppeja 
käytäntöön. Meisner oli luomassa etenkin Yhdysvalloissa suositun metodinäyttelemi-
sen perusteita. (Krasner 2000, 129.) 
 
Inari Niemi tutkii opinnäytetyössään Koekuvaukset, harjoitukset ja niihin liittyvät valin-
nat (2010) ohjaamansa lyhytelokuvan etenemistä castingista kuvausten alkamiseen. 
Hän kuvailee casting-vaiheensa viimeistä kierrosta, jossa hän käytti apunaan Meisner-
tekniikkaa. 
 
Vaikka Stanislavski olikin Meisnerin ajattelun taustalla, Meisner vastusti tunnemuistin 
käyttöä näyttelijäntyössä. Niemi lainaa Satu Helena Mikkelistä seuraavasti: 
 
Tekniikan harjoittelun tarkoituksena on antaa jokaiselle näyttelijälle intiimiä ja 
käytännöllistä tietoa omasta itsestään ja sen tuloksena on parhaimmillaan näytte-
lijä, joka pystyy toimimaan ja käyttäytymään suoraan todellisten impulssiensa 
pohjalta ilman, että näitä impulsseja peittäisivät opitut tavat tai mieleen rakentu-
neet estot. (Mikkelinen 2009, Niemen 2010, 12 mukaan.) 
 
Meisnerin merkittävin työkalu ja tärkeä työväline jälkipolville oli hänen Repetition-
harjoituksensa, josta käytän tässä työssäni termiä ”toistoharjoitus” (”repetition”, vapaas-
ti suomennettuna ”toisto”). Meisner käytti harjoitustaan impulssien ja reagoimisen kehit-
tämiseen. Kyseinen harjoitus vaatii keskittymistä, koska kontaktin vastanäyttelijään 
pitää olla herkeämätöntä. Harjoituksessa kaksi näyttelijää tekee havaintoja toisistaan ja 
kertoo tekemänsä havainnot ääneen. Vastanäyttelijä toistaa toisen kertoman havain-
non sellaisenaan, mutta muuttaa siitä persoonamuodon, jotta havainto kertoisi hänestä 
itsestään. (Krasner 2000, 144–145.) 
 
Krasner antaa esimerkin toistoharjoituksesta: Näyttelijä A tekee havainnon näyttelijästä 
B. A: ”Sinä katsot minua.” Näyttelijä B toistaa ja muuttaa vain persoonamuotoja. B: 
”Minä katson sinua.” Tätä toistetaan, kunnes jompikumpi huomaa toisessa tai toisen 
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käytöksessä jotakin muuta ja kertoo havaintonsa toisesta ääneen. (Krasner 2000, 144–
145.) 
 
Harjoitus alkaa fyysisten havaintojen toistolla, mutta etenee tunteiden havainnoimiseksi 
ja tulkinnaksi. Krasnerin mukaan tekniikkaa aletaan seuraavaksi soveltaa kohtauksen 
ja improvisoinnin tasolle. Näyttelijöiden on pakko keskittyä kontaktiin ja havaintoihin 
juonen ja käsikirjoituksen sijaan. (Krasner 2000, 144–145.) 
 
2.3.5 Hans Stigzelius 
 
Näyttelijä ja hahmoterapeutti Hans Stigzelius tarjoaa tuoretta näkemystä läsnäolon 
aiheeseen lisensiaattityössään Olla ja esittää? vuodelta 2010 Tampereen yliopiston 
Näyttelijäntyön laitoksella. Hän käsittelee työssään hahmoterapian neljää kulmakiveä: 
tiedostamista, kontaktia, tässä ja nyt -olemista sekä vastuuta. Hän turvautuu Grothin 
tavoin hahmometodiin, josta hän löytää käsitteistöä näyttelijäntyönsä määrittelemiseen. 
(Stigzelius 2010, 6.) 
 
Stigzeliukselle oleminen tässä ja nyt on hahmoterapian lähtökohta, jossa huomio tar-
kennetaan jatkuvasti tässä ja nyt -olemiseen, nyt-hetkeen. Hänelle läsnäolo on täällä-
oloa, olemista. Läsnäolon voi huomata siitä, että havaitsemme asioita, olemme kontak-
tissa ja tiedostamme, mitä kehossamme tapahtuu. (Stigzelius 2010, 56.) 
 
Stigzelius kertoo työssään myös Grothin näyttelijäntyökursseista ja kuvailee tarkasti 
Grothin näyttelijäntyöharjoitusta, jossa työstetään monologeja (Stigzelius 2010, 68–70). 
Olen tässä työssäni puhunut kyseisestä harjoituksesta, jonka nimesin Grothin monolo-
giharjoitukseksi, ja jota sovelsin käytäntöön tätä työtä varten. Hahmometodiryhmissä -  
ja myös Grothin vetäminä - dialogienkin harjoitteleminen samalla harjoitustyylillä on 
mahdollista (Stigzelius 2010, 69–70). 
  
2.4 Teorioiden valinnasta 
 
Valitsin tutkimukseni teoreettiseksi viitekehykseksi teoreetikkoja tai teatterintekijöitä, 
jotka ovat tavalla tai toisella tunnettuja läsnäolon tutkimisesta. Toivoin, että valinnoillani 
edesauttaisin omaa ymmärrystäni läsnäolosta ja että mainitsemani tekijät innostaisivat 
myös muita aidosta lavatoimimisesta kiinnostuvia tarttumaan aiheeseen.  
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Alkusysäys tutkimukselleni tapahtui, kun luin Karoliina Reunasen kandidaatintutkielman 
Läsnäolo Marcus Grothin hahmoterapeuttisessa teatterinäkemyksessä. Tutkielma kes-
kittyy Marcus Grothin hahmoterapeuttiseen teatterinäkemykseen eli ns. hahmometodiin 
ja työ tarjoaa vertailevaa analyysiä Grothista ja Stanislavskista. Kiinnostuin kummankin 
teatterivaikuttajan työstä. Stanislavski oli minulle tuttu jo entuudestaan, mutta Grothiin 
tutustuin vasta Reunasen työn kautta. 
 
Stanislavskin Näyttelijän työ on teatterintekijälle kiehtova ja haasteellinen teos. Päivä-
kirjanomaiseen muotoon kirjoitettuun, romaania muistuttavaan teokseen sisälle pää-
seminen vie aikansa etenkin sellaiselta, joka etsii tieteellisen tekstin muotoon kirjoitet-
tua, tarkkaan jäsenneltyä teoreettista tutkimustyötä. Kuvitteelliseen teatterikouluun si-
joitetut opettajan ja oppilaiden väliset keskustelut nostavat kuitenkin kiinnostavia aiheita 
esille, ja teoksen muoto antaa kirjailijalle mahdollisuuden esittää suoria kysymyksiä ja 
vastauksia.  
 
Näyttelijän työ -teos jakautuu kahteen osaan. Suomentaja Kristiina Repo selkeyttää 
jakoa kappaleessaan Suomentajan alkusanat.  
 
Kirjan ensimmäinen osa, Näyttelijän työ itsensä kehittämiseksi kokemisen luo-
vassa prosessissa, käsittelee näyttelijäntyön sisäistä luomisprosessia, ja toinen 
kirja, Näyttelijän työ itsensä kehittämiseksi ruumiillistamisen luovassa prosessis-
sa, sitä miten se ilmaistaan fyysisesti. (Repo 2011, 10.) 
 
Keskityn tässä työssä pääasiassa Stanislavskin teoksen ensimmäiseen osaan, jonka 
keskiössä on hänen tunnemuistiteoriansa ja tunteiden työstäminen. Tosin on muistet-
tava, että Stanislavski vanhempana itse irtisanoutui paljolti juuri tunnemuistiin pohjau-
tuvasta järjestelmästään. (Toporkov 1984, 12, 16, Sandqvistin 2010 mukaan.) 
  
Marcus Grothista päätin ottaa selvää ilmoittautumalla hänen vetämälleen Hahmometo-
dia näyttelijöille -kurssilleen Saarenmaalle. Groth ei tiettävästi itse ole kirjoittanut teori-
oistaan, mutta löysin hänen ajatuksiaan Reunasen tutkielmasta. Reunasen työn perus-
teella tekemäni päätelmät osoittautuivat Grothin kurssilla pitävänsä paikkansa myös 
käytännössä.  
 
Groth tuo hahmoterapiaa ohjauksiinsa hahmometodin myötä. Mutta kuten Anna Groth 
Reunasen tutkimuksessa toteaa (Groth 1997, Reunasen 2007, 3–4 mukaan): ”Grothin 
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tarkoituksena ei ole tehdä psykoterapiaa teatterissa vaan mahdollistaa näyttelijän au-
tenttinen teatteri-ilmaisu.” 
 
Judith Westonin löysin opintojeni myötä. Helppotajuinen ja keskustelevaan muotoon 
kirjoitettu Näyttelijän ohjaaminen (1999) teki minuun vaikutuksen. Weston toi esille pal-
jon käytännön esimerkkejä, joiden kautta muun muassa läsnäolon käsitys sai konkreet-
tisemman muodon. Kirjan alaotsikko on ”Kuinka luoda vaikuttavia esityksiä televisioon 
ja elokuvaan”, mutta mielestäni Westonin teos antaa arvokasta tietoa ja toimintaohjeita 
yhtä lailla teatterin piirissä toimiville. Weston tiedostaa tv- ja elokuva -maailman sekä 
teatterin väliset erot, mutta löytää myös yhtäläisyydet kirjansa luvussa ”Teatterinäytte-
leminen ja näytteleminen elokuvassa tai televisiossa”. (Weston 1999, 192.) 
 
Sanford Meisnerista kiinnostuin, kun tutkin metodinäyttelemisen historiaa. Tutustuin 
hänen luomaansa toistoharjoitukseen ja ilahduin, koska sain jotakin konkreettista, jota 
saattaisin myöhemmin kokeilla käytännössä.  
 
Hans Stigzeliuksen minulle esitteli Metropolian lehtori Tuuja Jänicke. Stigzeliuksen 
lisensiaattityö Olla ja esittää? käsittelee hahmometodin soveltamista näyttelijäntyöhön 
ja työssä pohditaan paljon nimenomaan läsnäoloa tässä ja nyt -hetkessä. Stigzeliuksen 
työssä minulle oli arvokasta myös Grothin monologiharjoituksen käsittely. Sain Stigze-
liukselta tärkeätä taustatietoa omia harjoituksiani varten. 
3 Henkilöhaastatteluaineisto 
 
3.1 Heta Haanperä 
 
Heta Haanperä (TeM) on toiminut ohjaajana Oulun kaupunginteatterissa vuodesta 
2006 alkaen. Haastattelin Haanperää 28.10.2013 Oulussa. Olin toimittanut hänelle 
etukäteen muutaman kysymyksen aiheeseen liittyen. Haanperän luvalla nauhoitin noin 
tunnin mittaisen haastattelun sanelulaitteeseeni, ja tallenne on hallussani.  
 
Haastatteluni oli ns. avoin haastattelu. Keskustelimme aiheesta vapaamuotoisesti vain 
muutama ennakkoon toimitettu kysymys jutustelumme taustatukena. 
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Haanperä korostaa kontaktin ja havaintojen tekemisen merkitystä autenttisuuden syn-
nyttäjänä. Hän on kiinnostunut Meisner-tekniikasta ja kertoi käyttävänsä kyseisen tek-
niikan keskeistä työtapaa, tässä työssä aiemmin esiteltyä toistoharjoitusta tuoreimmas-
sa ohjauksessaan. Hän kertoi pitävänä harjoituksesta, ”siksi että ihmiset katsoo toisi-
aan silmiin ja on läsnä. Joutuu, pakotetaan tekemään toisistaan havaintoja… ja ovat 
lämpimiä toisilleen.” (Haanperä, haastattelu 2013.) 
 
Haanperän mukaan toinen ihminen ja kontakti synnyttävät tunteet ja ajatukset. Tunteet 
syntyvät preesensissä ja kontaktissa, eivätkä ole manipuloituja tai rekonstruoituja jos-
takin menneisyyden kokemuksesta. (Haanperä, haastattelu 2013.) 
 
Haanperä kertoi Meisnerin luoman toistoharjoituksen kulusta eräässä ohjauksessaan. 
Hän oli kaivannut autenttisuutta tulevaan esitykseen ja päätti siksi tarttua Meisner-
tekniikkaan. Kun mainitussa harjoituksessa havainnot sanallistetaan, näyttelijöiden 
välillä alkaa syntyä tunteita, etenkin kun sanallistetaan jotain edes hieman pintaa sy-
vemmältä tehdyn havainnon. Haanperä painottaa sitä, että on pysyttävä totuudellisuu-
dessa, preesensissä tapahtuvassa havainnoinnissa. (Haanperä, haastattelu 2013.) 
 
Kysyin Haanperältä, mitä hänen mielestään tarkoittaa se, jos näyttelijää sanotaan läs-
nä olevaksi. Haanperä painottaa, että tuolloin hänen mielestään kyseinen näyttelijä on 
tavoittanut jotakin katsojalle tunnistettavaa, vaikkapa tunteen, tarinan, tilanteen tai ha-
vaintomaailman tasolla. ”Varmaan näyttämöllä se on sitä, että sä tunnistat [tilanteen]. 
Silloin sä sanot, että toi on läsnä.” (Haanperä, haastattelu 2013.) 
 
Haanperä nostaa esille havainnoinnin merkityksen läsnäoloa kohottavana tekijänä.  
Edellä mainitussa Meisner-tekniikan toistoharjoituksessa näyttelijät tekevät toisistaan 
havaintoja jotka tapahtuvat tässä ja nyt. Jälkikäteen tehty havainto olisi ennemminkin 
analyysiä. (Haanperä, haastattelu 2013.) 
 
Läsnäoloon liittyen Haanperä siirtää vastuuta ohjaajalle ja hänen läsnäoloonsa harjoi-
tustilanteessa. Hän toteaa, että ohjaustilanteessa juuri ohjaajan täytyy olla läsnä, sa-
malla kun näyttelijä yrittää selviytyä niistä loputtomista tehtävistään, jotka eivät ole 
spontaania tässä ja nyt -hetkeä. Yhtä lailla merkittävässä asemassa on Haanperän 
mukaan yleisö. Yleisön reaktiot ja yleisön katse ovat tässä ja nyt -tapahtuvia asioita. 
”Läsnäolo on aina suhteessa katsojaan.” (Haanperä, haastattelu 2013.) 
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Halusin tietää, mitä Haanperä ajattelee nimenomaan näyttelijäntyöstä läsnäoloon liitty-
en. Millaista läsnäoleva näyttelijäntyö on? ”Ehkä se läsnäolo on… …siinä, että sä teet 
jotain, just nyt.” (Haanperä, haastattelu 2013.) Näyttelijäntyössä on aina läsnä näytteli-
jän oma persoona, esittäjyys ja esittämisen taso. Teatteri on sopimus katsojan ja esi-
tyksen välillä. Läsnäolon tunnetta lisää vilpitön halu kertoa tarinaa yleisölle, käydä ylei-
sön kanssa dialogia aiheesta joka on näyttämölle nostettu. (Haanperä, haastattelu 
2013.) 
 
Haastattelun lopuksi pyysin Haanperää kertomaan, mikä esitys olisi tehnyt häneen 
vaikutuksen nimenomaan näyttelijäntyön tasolla. Haanperä mainitsee Esa Kirkkopellon 
ohjauksen Yrjö Kallisen valaistuminen. Häneen oli vaikuttanut konventionaalisen ker-
rontatavan rikkominen fyysisellä tekemisellä. Yrjö Kallisen lumo oli näyttämökerronnan 
fyysistäminen. Filosofian liikkeellistäminen konkreettiseksi tapahtumaksi. Liike on läs-
näoloa parhaimmillaan. Näyttelijä on läsnä vaikkapa silloin, kun hän tekee näyttämöllä 
jonkun fyysisen teon, joka vaatii suurta keskittymistä. (Haanperä, haastattelu 2013.) 
 
3.2 Helena Räisänen 
 
Kempeleläinen harrastajanäyttelijä Helena Räisänen on harrastanut teatteria vuodesta 
2004 lähtien. Hän on Kempeleellä toimivan Nuu-teatterin kantavia voimia ja toimii tällä 
hetkellä yhdistyksen varapuheenjohtajana. Näyttelemisen lisäksi Räisänen myös kirjoit-
taa tekstejä. Räisänen näyttelee myös Nuu-teatterin työn alla olevassa esityksessä, 
Heini Junkkaalan kirjoittamassa Toinen vasemmalta -nuortennäytelmässä. 
 
Haastattelin Helena Räisästä Kempeleessä 28.10.2013. Kerroin, mihin tarkoitukseen 
häntä haastattelen ja olin ennakkoon kertonut, mitä aihetta kysymykseni käsittelevät. 
Räisänen tiesi myös, että olin esittänyt samanlaiset kysymykset myös Haanperälle.  
Haastattelu kesti noin puoli tuntia ja haastattelun taltiointi on hallussani. 
 
Aloitin haastattelun kysymällä Räisäseltä, mikä teatteriesitys on tehnyt häneen viimeksi 
vaikutuksen ja mikä esityksestä teki niin vaikuttavan.  Räisänen kertoi pitäneensä ko-
vasti Kemin kaupunginteatterin esityksestä, Kimmo Hirvenmäen ohjaamasta Tumman 
veden päällä -näytelmästä. Räisänen oli nähnyt esityksen keväällä 2013 ja hän kehui 
esityksen vahvuutta, pelkistettyjä lavastusratkaisuja ja todentuntuista näyttelijäntyötä. 
(Räisänen, haastattelu 2013.) 
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Kysyin Räisäseltä, mikä hänestä tekee jostakin roolisuorituksesta hyvän. Räisänen 
kiinnittää huomiota siihen, onko näyttelijä herpaantumattomasti roolissaan, osaako 
näyttelijä vuorosanansa ja elääkö hän intensiivisesti hetkessä. Läsnäolo on Räisäsen 
mukaan sitä, että näyttelijä on niin syvällä roolissaan, että hän on ennemminkin rooli-
henkilö kuin näyttelijä. (Räisänen, haastattelu 2013.) 
 
Räisänen nostaa esille myös fyysiset reaktiot. Hänelle läsnäoloa on esimerkiksi se, että 
tunteet ja reaktiot, kuten vaikkapa näyttelijän punastumiset, itkemiset tai nauramiset, 
ovat aitoja. Harjaantuneena katsojana hän toteaa huomaavansa helposti teennäisen 
tekemisen. Hän toivoo näkevänsä luonnollisuutta ja luonnollista toimintaa, sellaista 
dialogia näyttelijöiden kesken, jota he kävisivät muutenkin, arjen luonnollisissa tilan-
teissa. (Räisänen, haastattelu 2013.) 
 
3.3 Haastateltavien valinnasta 
 
Tässä työssäni olen käsitellyt muiden muassa Konstantin Stanislavskia ja Sanford 
Meisneria. Molempia teoreetikkoja on tutkittu mittavasti, ja Suomessa etenkin Stanis-
lavskista on julkaistu useampia teoksia. 
 
Halusin suorittaa haastatteluita, koska kaipasin osin jo vanhahtavien tutkimustekstieni 
oheen Marcus Grothin ja Hans Stigzeliuksen lisäksi tuoreita, suomalaisia näkemyksiä 
sekä ammatti- että harrastajakentältä. Haanperää haastattelin, koska halusin kuulla 
ammattiteatteriohjaajan nykynäkemyksen läsnäolon käsitteestä. 
 
Heta Haanperä esitteli minulle Meisner-tekniikan toistoharjoituksen. Hän myös ehdotti 
minulle, että haastattelisin harrastajanäyttelijää omaan työhöni ja siksi tein haastattelu-
pyynnön Helena Räisäselle.  
 
Helena Räisäseltä sain arvokkaita teatterin harrastajan ja teatteria aktiivisesti seuraa-
van harrastajanäyttelijän mielipiteitä. Oli myös tärkeää haastatella harrastajaa, koska 
nimenomaan heidän kanssaan teen paljon töitä. 
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4 Läsnäolon tutkimista harjoituksissa 
 
4.1 Harjoitteita 
 
Aloitin opinnäytetyöni keräämällä tietoa moninaisista lähteistä. Etsin käsiini myös har-
joitteita, joilla pyritään lisäämään läsnäolevaa näyttelijäntyötä. Kun olin saanut paljon 
taustamateriaalia, oli tullut aika toteuttaa ja kokeilla oppimaani käytännön harjoitustilan-
teissa. 
 
Opinnäytetyöni kirjoittamishetkellä ohjaan kolmessa harrastajateatterissa: Espoossa 
Espoonlahden teatteria, Oulussa Oulunsuun näyttämön ryhmää ja Kempeleessä Nuu-
teatteria. Toistin kaikissa kolmessa ryhmässä samat kaksi harjoitusta. 
 
Grothin kurssin käytyäni halusin kokeilla jotakin hänen käyttämistään metodeista oh-
jaamissani ryhmissä. Ohjasin kolmessa ryhmässä ja päätin antaa kunkin ryhmän kulle-
kin näyttelijälle ennakkotehtäväksi monologin opeteltavaksi ulkoa. Jokaiselle tuli oma 
monologinsa. En antanut lisäohjeita, pyysin vain opettelemaan kyseisen tekstin. Seu-
raavalla kokoontumiskerralla pyysin kaikki istumaan piiriin. Istahdin itse ja vaikenin. 
Ryhmän näyttelijät istuivat kukin omaan tahtiinsa, mutta normaalia kuulumistenvaihtoa 
ei tapahtunut. Kun rinki oli valmis, olin yhä vaiti. Hiljaisuus laskeutui heti. Koko ryhmä, 
mukaan lukien ryhmän kaikkein puheliaimmat jäsenet, hiljeni. Annoin hiljaisuuden jat-
kua ja samalla annoin katseeni kiertää rinkiä. Grothia mukaillen kysyin seuraavaksi: 
”Kuka haluaa aloittaa?” Hiljaisuus jatkui vielä jonkin aikaa kysymykseni jälkeen. Sitten 
jostakin kuului: ”No, minä voin aloittaa.” 
 
Toiseksi koeharjoitteekseni valitsin Meisnerin toistoharjoituksen. Olin kuullut Haanpe-
rän yhteydessä mainitsemastani toistoharjoituksesta jo ennen Haanperän haastattelua. 
Haastattelu kuitenkin selkiytti minulle, mitä harjoituksella ajetaan takaa ja miten harjoi-
tus käytännössä toteutetaan. 
 
Kokeilin kumpaakin harjoitusta kaikkien kolmen ryhmän kanssa. Kunkin harjoituksen 
jälkeen pidimme kussakin ryhmässä palautekeskustelun, toistoharjoituksen jälkeen 
myös haastattelin sanelulaitteelle osallistujia kaikissa kolmessa teatterissa. Tallensin 
haastattelut sanelulaitteelleni ja tallenne on hallussani. 
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4.2 Nuu-teatteri 
 
Ohjaan kempeleläiseen Nuu-teatteriin tällä hetkellä Heini Junkkaalan Toinen vasem-
malta -tekstiä. Aloitimme harjoitukset 15.8.2013, ja ensi-iltaa on kaavailtu huhtikuulle 
2014. Työryhmään kuuluu yhdeksän näyttelijää. 
 
Jo harjoitusten alussa kerroin, että teen ohjaukseni yhteydessä myös lopputyötäni ja 
teettäisin ryhmässä opinnäytetyöhöni liittyviä harjoitteita, joista toki olisi apua myös 
näyttelijöille.   
 
Olin vastikään palannut Marcus Grothin kurssilta, joten mielessäni oli tuoreena hänen 
monologiharjoituksensa. Annoin Nuu-teatterin näyttelijöille kotitehtäväksi lyhyen mono-
login opeteltavaksi ulkoa. Monologit löytyivät työn alla olevasta tekstistämme. Etsin 
tekstistä kullekin näyttelijälle nimenomaan hänen roolihahmonsa esittämän monologin. 
Pyysin tehtävänannossani, että teksti tuli osata hyvin ulkoa, mutta mitenkään muuten 
tekstiä ei tarvinnut valmistella, eikä tilanteeseen muutenkaan tarvinnut varautua nor-
maalitreeneistä poikkeavalla tavalla. 
 
Monologiharjoitus toteutettiin 22.8.2013. Kun harjoitusaika alkoi, menimme suoraan 
Grothin esittelemään tilanteeseen. Yritin jäljitellä Grothin luomaa tilannetta varsin tark-
kaan, koska olin luottavainen sen suhteen, että onnistuessaan harjoitus toimisi. Istah-
dimme rinkiin tuoleille ja pyysin kutakin näyttelijää panemaan tekstit syrjään. Hiljaisuus 
piiriin laskeutui saman tien. Katkaisin hiljaisuuden ja kysyin: ”Kuka haluaisi aloittaa?” 
Pienen tauon jälkeen eräs näyttelijöistä aloitti. Hän pahoitteli aluksi, ettei varmaankaan 
muista kaikkea. Kysyin häneltä muistaisiko hän tekstinsä ensimmäisen rivin. Hän muis-
ti, ja niin harjoitus pääsi käyntiin tekstien tuottamisen osalta. 
 
Tekstien jälkeen kävimme harjoitusta läpi. Halusin tietää, miltä tekstin tuottaminen mui-
den ryhmäläisten silmien alla oli tuntunut. Moni sanoi jännitteensä monologia todella 
paljon. Kukin monologi tehtiin useampaan kertaan, ja lähes jokaisen mielestä viimei-
seksi jäänyt kerta oli helpoin. 
 
Meisnerin toistoharjoitusta pääsimme kokeilemaan 10.11.2013. Paikalla oli kuusi näyt-
telijää ja kuiskaajamme, joka seurasi harjoituksen kulkua kanssani. Esittelin harjoituk-
sen näyttelijöille ja kerroin, että kysymys oli opinnäytetyöhöni liittyvästä harjoituksesta. 
Pyysin lupaa saada nauhoittaa harjoituksen jälkeinen purkuhetki. Kaikki paikalla olleet 
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näyttelijät suostuivat. Kerroin tarkasti, miten harjoitus etenisi ja mihin sillä pyritään. 
Näyttelijät muodostivat parit, ja harjoitus alkoi. 
 
Teimme harjoitusta noin 20 minuutin ajan. Tunnelma oli varsin keskittynyt, eivätkä isot 
naurunpurskahduksetkaan häirinneet tehtävän tekemistä. Oli jännittävää katsella pare-
ja ja vertailla tehtävän tekijöitä toisiinsa. Yksi pareista seisoi liikahtamatta totiset kat-
seet toisiinsa lukkiutuneina. Toinen pari heilui ja huitoi. Kolmas pari hymyili läpi koko 
harjoituksen.  
 
Harjoituksen jälkeen istahdimme jakamaan ajatuksia juuri tehdystä. Taltioin vajaan 
tunnin mittaisen keskustelumme. Jokainen näyttelijä oli kokenut harjoituksen mielek-
kääksi. Yhteinen mielipide vaikutti olevan myös se, että harjoituksen tekeminen oli hel-
pottunut sitä mukaa, kun harjoitus eteni. 
 
Eräs näyttelijä kertoi rauhoittumisen tunteesta, joka oli tullut jonkin aikaa harjoituksen 
alkamisen jälkeen. Sanat alkoivat tulla aivan kuin automaattisesti. Hänen mielestään 
tämä saattoi johtua myös siitä, että parina oli tuttu näyttelijä. 
 
Tuttuus koettiin tärkeänä ja se loi turvallisuutta tekemiseen. Eräs pari oli kiinnittänyt 
huomiota hengittämiseen ja huomannut, kuinka sekin oli muuttunut rennommaksi ja 
helpommaksi harjoituksen edetessä. 
 
Rauhoittumisen myötä havaintojen teko ja havainnot muuttuivat tarkemmiksi. Eräs 
näyttelijöistä kertoi, että ennen rauhoittumista hän oli tehnyt havaintoja myös itsestään 
ja miettinyt, miltä hän näytti toisen silmissä. Harjoituksen edistyminen ja toistojen muut-
tuminen rennommiksi oli muuttanut tätäkin ajattelua yhä enemmän siihen, että oli pys-
tynyt tekemään havaintoja nimenomaan paristaan. Palautekeskustelussa mainittiin 
myös se, että vaikka alussa kontakti olikin jännittänyt, niin lopussa olosta oli tullut tur-
vallinen.  
 
Ryhmässä oltiin yksimielisiä siitä, että harjoitus auttoi keskittymään. Puhuimme paljon 
toisen katsomisesta ja siitä, millaista oli olla toisen katseen alla. Harjoitus oikeastaan 
pakotti keskittymään, kuten eräs näyttelijöistä totesi. Kun arjessa keskustelee toisen 
kanssa ja kerrottavana on jotakin tärkeää, katseen kääntää vaistomaisesti välillä pois, 
jotta voisi keskittyä hetken siihen, mitä sanoo. Siksikin tätä harjoitusta pidettiin haasta-
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vana. Oli katsottava toista, tehtävä havaintoja ja puhuttava samalla kun katsekontakti 
jatkuu keskeytyksettä. 
 
4.3 Espoonlahden teatteri 
 
Ohjaan Espoonlahden teatteriin opinnäytetyöni kirjoitushetkellä Kati Kaartisen kirjoitta-
maa Aina-nimistä nuortennäytelmää. Aloitimme harjoitukset torstaina 29.8.2013. Ensi-
iltamme on 21.12.2013. Tässä työryhmässä on kahdeksan näyttelijää. 
 
Syksyn ensimmäisessä tapaamisessamme kerroin olevani kiinnostunut läsnäolon kä-
sitteestä ja kirjoittavani aiheesta opinnäytetyötäni. Kerroin myös, että toteuttaisimme 
harjoituskaudella joitakin harjoituksia, joita kaipaisin opinnäytetyöhöni ja jotka palvelisi-
vat yhtä lailla myös näyttelijöiden tarpeita. 
 
Toteutin Grothilta oppimani monologiharjoituksen 12.9.2013.  Aivan kuten edellä Nuu-
teatterin kanssa, olin Espoossakin antanut näyttelijöille kotitehtäväksi lyhyen monologin 
ulkoa opeteltavaksi työn alla olevasta tekstistämme. Etsin tekstistä kullekin näyttelijälle 
nimenomaan hänen roolihahmonsa esittämän monologin. Pyysin tehtävänannossani, 
että teksti tuli osata hyvin ulkoa, mutta mitenkään muuten tekstiä ei tarvinnut valmistel-
la, eikä tilanteeseen muutenkaan tarvinnut varautua normaalitreeneistä poikkeavalla 
tavalla. 
 
Monologiharjoitus aloitettiin samalla tavalla kuin Nuu-teatterissa. Nuu-teatterissa ryhmä 
oli hiljentynyt heti rinkiin astuttuamme. Sama ilmiö toistui Espoonlahden teatterissa.  
Tekstit oli pantu syrjään ja hiljaisuus laskeutui. Kukaan ei aluksi vaikuttanut halukkaalta 
aloittamaan, mutta lopulta yksi rohkea vapaaehtoinen ilmoittautui. Kysyin häneltä, että 
miten hänen monologinsa alkoi. Ja niin jatkoimme. 
 
Kävimme tekstit ringissä useaan kertaan läpi. Annoin mahdollisuuden olla lukematta 
tekstiä, jos siltä tuntuu, enkä pyytänyt lukijoita tieten tahtoen toistamaan lukemaansa 
uudelleen. Annoin silti luvan tekstin uudelleen tekemiseen, ja jokainen halusi lukea 
oman tekstinsä useamman kerran. Tunnelma oli intensiivisen keskittynyt ja tunsin, että 
ryhmä oli kokonaisuudessaan läsnä hetkessä. 
 
Kokeilin Meisnerin toistoharjoitusta Espoonlahden näyttelijöiden kanssa 3.11.2013. 
Paikalla oli viisi näyttelijää. Esittelin harjoituksen heille ja kerroin, että kysymys oli opin-
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näytetyöhöni liittyvästä harjoituksesta. Pyysin lupaa saada nauhoittaa harjoituksen jäl-
keinen purkuhetki. Kaikki paikalla olleet näyttelijät suostuivat.   
 
Osallistuin tällä kertaa itsekin harjoitukseen, jotta saimme muodostettua kolme paria. 
Kerroin tarkasti, miten harjoitus etenisi ja mihin sillä pyritään. Parit muodostettuamme 
aloitimme harjoituksen. Kun olin jatkanut oman parini kanssa jonkin aikaa, pyysin hä-
neltä lupaa saada kuunnella kahta muuta paria.  
 
Teimme harjoitusta sen ensimmäisellä tasolla, jossa keskitytään tekemään fyysisiä 
havaintoja vastaparista. Muistutin siitä, ettei kaikkien havaintojen tarvitse liittyä johonkin 
pysyvään piirteeseen, vaan että saa sanallistaa havaintoja, joita tekee toisessa tapah-
tuvista fyysisistä muutoksista. Annoin ryhmän jäsenille esimerkiksi havainnon: ”Nyt sinä 
hymyilet.” Olin ilahtunut, kun huomasin, kuinka suuren keskittyneisyyden harjoitus sai 
tekijöissä aikaan. 
 
Kun harjoitus oli tehty, pidimme yhdessä lyhyen palautekeskustelun. Nauhoitin keskus-
telumme ja rohkaisin kaikkia puhumaan vapaasti ja kertomaan rehellisesti, miltä teke-
minen tuntui. 
 
Harjoitus sai hyvää palautetta. Ryhmä oli yksimielinen siitä, että harjoitus auttoi heitä 
keskittymään. Eräs ryhmäläisistä totesi, että kun keskittyminen ylitti tietyn kynnyksen, 
niin ajantaju katosi ja harjoitusta olisi voinut jatkaa vaikka kuinka kauan. Tämä kom-
mentti sai kannatusta myös muilta siinä mielessä, että kaikilta oli vaatinut hetken aikaa 
päästä keskittyneempään tilaan. Eräs ryhmän jäsenistä totesi, että havainnointi ja ha-
vainnoinnin kohteena oleminen oli harjoituksen alussa tuntunut hiukan kiusaannuttaval-
ta, mutta harjoituksen edetessä vaivautuneisuus oli kaikonnut. Muutama kertoi myös 
siitä, että kun oli saavutettu jokin tietty piste toisteluissa, tekemisestä ja havainnoinnista 
tuli helppoa ja automaattista. 
 
Jokainen tehtävän tehnyt halusi puhua katsekontaktista. Se koettiin useimmin haasta-
vaksi varsinkin arjessa. Nyt, kun siihen annettiin lupa ja siihen jopa ohjeistettiin, se tun-
tui tekijöistä miellyttävältä ja myös opettavaiselta. Tuntui hyvältä harjoitella toisen kat-
somista ja myös toisen katseen alla -olemista esimerkiksi esityksiä ja myös omaa ar-
kea varten. 
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4.4 Oulunsuun näyttämö 
 
Toteutin edellä mainitut tehtävät myös kolmannessa ryhmässäni, Oulunsuun näyttä-
möllä Oulussa. Ohjaan näyttämölle työni kirjoitushetkellä Sirkku Peltolan Pikku jättiläi-
nen -esitystä. Työryhmään kuuluu kahdeksan näyttelijää, jotka kaikki osallistuivat mo-
nologiharjoitukseen. Meisnerin toistoharjoitukseen pääsivät mukaan kaikki yhtä lukuun 
ottamatta.  
 
Toteutin ryhmän kanssa Grothin monologiharjoituksen 20.8.2013. Harjoituksen kulku ja 
sen saama palaute muistuttivat paljon Espoonlahden ja Nuu-teatterin tapauksia. Kun 
monologit alkoivat kiertää ringissä, tunnelma oli keskittynyt ja samalla varsin jännitty-
nyt. Jännitys kuitenkin laukesi vähitellen ja muutama totesikin, että tekstin kolmas luku-
kerta oli hänestä itsestään tuntunut parhaalta. Muistin välttää ottamasta kantaa siihen, 
olivatko monologit hyviä vai huonoja, ja yritin muutenkin olla käyttämättä hyvä-huono-
asetelmaa. 
 
Meisnerin toistoharjoituksen toteutin ryhmälle 5.11.2013. Keskityin tehtävänantoon 
huolellisesti, koska Espoonlahdessa olin huomannut, että tehtävän kulku voi olla aluksi 
vaikeasti ymmärrettävä. Jaoin tekijät neljään pariin. Paikalla oli seitsemän näyttelijää, 
mutta yhden näyttelijän sukulaistyttö oli tutustumassa teatteriin ja hän suostui tulemaan 
kahdeksanneksi osallistujaksi. Näin syntyi neljä paria, jotka toteuttivat harjoituksen. 
Huomasin harjoitusta tarkkaillessani, että toisensa hyvin tuntevat näyttelijät pääsivät 
varsin pian perille harjoituksen ytimestä ja harjoitus tuntui etenevän sulavasti. Jokainen 
pari vaikutti keskittyneeltä tehtävään, eikä keskeytyksiä tai uudelleen aloittamisia ta-
pahtunut. 
 
Tallensin jälleen harjoituksen jälkeisen palautekeskustelun. Kun kysyin mielipiteitä har-
joituksesta, vastauksissa mainittiin se, että kun harjoitukseen ja havainnointiin keskittyi 
hyvin, kaikki ympäriltä unohtui. 
 
Vastanäyttelijän tuttuus koettiin hyvänä asiana, koska se mahdollisti rehellisemmät 
kommentit, vaikka tietynlainen sensuuri olikin koko ajan päällä. Erään mielipiteen mu-
kaan välillä olisi haluttanut sanoa hieman vastaan jollekin havainnolle, jos omasta mie-
lestä havainto oli väärä. Tässä mielessä toisen tunteminen ei välttämättä ollutkaan niin 
hyvä seikka, koska leikinlaskun kynnys oli matala. 
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Tehtävä sai myös hieman kritiikkiä, koska näyttelijä saattoi varoa vastanäyttelijän louk-
kaamista omilla havainnoillaan sen verran paljon, että koko tehtävästä tuli hieman va-
rovainen. Varovaisuus saattoi lähteä myös siitä ajatuksesta, että pelkäsi kontaktin rik-
koutuvan, mikäli sanoo tiedostamattaan jotakin loukkaavaa. Keskittymistä saattoi rik-
koa se, että kun oivalsi tehtävän luonteen ja tiesi, että jokin toisen havainto saattaisi 
loukata, yritti suunnata havainnot toisaalla tekemällä tarkoituksella ”hämääviä” liikkeitä. 
 
5 Pohdintaa 
 
Olin tutkinut läsnäoloa ja soveltanut teorioita käytäntöön. Tekemissäni harjoitteissa 
käytännön työ ja teoriat kohtasivat. Johdannossa esittämäni kysymykseni muistuttivat 
minua Westonin, Stanislavskin ja Grothin kirjoituksista ja opeista, joissa he toteavat, 
että heti kun pyrkii läsnäoloon, siihen ei varmuudella pääse. Reunanen kirjoittaa Grot-
hin tulkinnassaan: 
 
Älä yritä saavuttaa mitään. Grothin mukaan mikä tahansa pyrkimys sulkee pois 
mahdollisuuden läsnäoloon. Myöskään itse läsnäoloon ei voi pyrkiä. Jos näytteli-
jä pyrkii läsnäoloon, ei hän enää ole läsnä. (Reunanen 2007, 16.) 
 
Weston puolestaan toteaa omassa teoksessaan: ”Pian minulle selvisi, että sääntö oli 
joko-tai. Mitä enemmän yritin olla tässä hetkessä, sitä epätodennäköisempää oli siihen 
pääseminen.” (Weston 1999, 86.) 
 
Stanislavski puhuu ”intohimojen aitoudesta” ja ”tunteiden uskottavuudesta” ja toteaa, 
että intohimot syntyvät itsestään, eivät pakottamalla. (Stanislavski 2011, 97) 
 
Meisner tuo esille toiminnan merkityksen aidon näyttelijäntyön aikaan saamisessa 
(Krasner 2000, 142). Toistoharjoituksellaan Meisner tavoitteli näyttämölle impulsiivista 
reagointia, joka syntyy tässä ja nyt -hetkessä olemisen seurauksena (Krasner 2000, 
146). 
 
Heta Haanperä korostaa haastattelussani tunnistettavuutta. Hänen mielestään läsnäolo 
syntyy, kun jotain tehdään juuri nyt. (Haanperä 2013)  
 
Kenties löytäisin vastauksia kysymyksiini jonkinlaisesta kaikkien edellä mainittujen teo-
rioiden ja työtapojen synteesistä. 
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Kun ryhdyin pohtimaan aihetta opinnäytetyölleni, selvitin ensimmäisenä itselleni, mikä 
minua kiinnostaa. Ja se selvisi. Olen kiinnostunut esityksistä. Haltioidun näyttelijäntyös-
tä, mykistyn äänimaisemista ja vaikutun lavastuksen avulla luoduista maailmoista. 
Ymmärsin, että minuun teki vaikutuksen aitous. Tunsin voimaantuvani, kun näin edes-
säni jotakin niin todentuntuista, että samaistuin ja elin tarinassa mukana. Ymmärsin ja 
hyväksyin sen, että katsoin fiktiivistä maailmaa, jonka luovat ihmiset olivat rakentaneet, 
ja näyttelijöitä, jotka esittivät rooleja. Vaikka kyse oli fiktiivisestä tarinan maailmasta, he 
olivat minulle läsnä. 
 
Koin suurimmaksi onnistumisekseni sen, että opin perustelemaan, miksi sytyin esityk-
sistä. Löysin esityksiä, jotka jättivät minuun jäljen, ja halusin oppia lisää. Oli aika siirtyä  
soveltamaan saamiani oppeja käytäntöön. 
 
Opinnäytetyöni kirjoitushetkellä ohjaan kolmessa harrastajaryhmässä. Ryhmäläisten 
suostumuksella esittelin harjoituksissamme tehtäviä, joita halusin työssäni käsitellä. 
Ryhmien luvalla teetin harjoitukset kaikissa kolmessa ryhmässä. Näin sain arvokasta 
tietoa läsnäolon käsitteestä ja lisäksi saatoin myös tehdä vertailevaa analyysiä ryhmien 
välillä. 
 
Teetin ryhmillä Marcus Grothin esittelemän monologiharjoituksen ja Heta Haanperältä 
oppimani Sanford Meisnerin toistoharjoituksen. Esittelin harjoitukset jokaiselle ryhmälle 
samalla tavalla ja kerroin, mihin halusin kerätä aineistoa. Pyysin jokaiselta kulloinkin 
paikalla olleelta näyttelijältä luvan palautekeskusteluiden taltiointiin. Taltioin toistoharjoi-
tuksen palautekeskustelut. Olin kuullut Haanperän yhteydessä kuvailemastani toisto-
harjoituksesta ja kokeillut sitä jo ennen Haanperän haastattelua. Haastattelu kuitenkin 
selkiytti minulle sitä, mitä harjoituksella ajetaan takaa ja miten harjoitus käytännössä 
toteutetaan. 
 
Monologi- ja toistoharjoitus toteutuivat hyvin samankaltaisesti kaikissa kolmessa vetä-
mässäni ryhmässä. Harjoitukset saivat kaikissa ryhmissä lämpimän ja positiivisen vas-
taanoton. Kyseiset harjoitukset voivat hyvin toimia minkä tahansa ryhmän harjoituksina. 
Kumpikin harjoituksista nostaa keskittymistä, auttaa tutustumaan vastanäyttelijöihin ja 
jo sellaisinaan toimivat läsnäoloa kasvattavina.  
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Kun kävimme myöhemmin harjoitusta ryhmien kanssa läpi, moni sanoi jännitteensä 
monologia todella paljon. Kukin monologi tehtiin useampaan kertaan, ja lähes jokaisen 
mielestä viimeiseksi jäänyt kerta oli helpoin. 
 
Groth kehottaa näyttelijöitä kuuntelemaan tämänhetkisiä tunteitaan ja hyväksymään 
ne. Samaan viitoittaa Judith Weston. Kumpikin puhuu ahdistuksen tunteesta, jota ehkä 
juuri kaikkein eniten jännittäneet ryhmäläiset kokivat. Ja kumpikin on sitä mieltä, että 
ahdistus pitäisi hyväksyä.  
 
Reunanen toteaa, että Grothin mielestä jännitys tai ahdistus saattaa syntyä, kun näyt-
telijä kehittää esteitä välttääkseen kontaktia omiin tunteisiinsa (Reunanen 2007, 11). 
Ahdistuneisuutta ei vältellä, päinvastoin. Groth kannustaa näyttelijää kuuntelemaan 
omaa ahdistunutta tunnettaan vielä syvemmin. Groth haluaa katsoa, mitä tapahtuu ja 
hän haluaa antaa muutokselle sijaa. ”Muutos tapahtuu ihan varmasti, mutta vain kun 
muutokseen ei pyritä” (Groth 2007, Reunasen 2007, 12 mukaan). 
 
Weston toteaa tunteiden olevan energiaa. Hän ei halua, että todellisia senhetkisiä tun-
teita tukahdutettaisiin, koska jopa pelonkin tunteet voidaan kääntää energiaksi ja lopul-
ta taiteelliseksi toiminnaksi. (Weston 1999, 87–88.) 
 
Sain teettämistäni harjoituksista paljon irti. En ole koskaan aiemmin ohjatessani onnis-
tunut luomaan harjoitustilanteessa yhtä keskittynyttä tunnelmaa. Keskittyneisyyden 
taso oli korkealla kummassakin harjoituksessa, kaikissa kolmessa ryhmässä ja ryhmän 
jokaisella näyttelijällä. Keskittymisen tasoon eivät vaikuttaneet tekeillä ollut teksti, ryh-
män keskinäiset suhteet, eikä se, olinko ryhmille tuttu entuudestaan. 
 
Monologiharjoituksen teksteistä syntyi hämmentävää aitoutta ja toistoharjoituksessa 
näyttelijät olivat niin tiiviissä kontaktissa keskenään, että he havaitsivat tuskin mitään 
muuta ympärillään. 
6 Lopuksi 
 
Valitsin työni keskipisteeksi minua pitkään kiinnostaneen aiheen. Läsnäolo kiehtoo mi-
nua. Jo terminä siinä on minulle samanlaista hehkua kuin vaikkapa ”järjestelmässä” tai 
”metodissa”. Myönsin jo työni alussa, että käsite on problemaattinen ja monitulkintai-
nen, mutta päätin tarttua aiheeseen silti. Pyrin työssäni avaamaan käsitettä niin itselleni 
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kuin työni lukijalle. Tavoitteenani oli läsnäolon tutkimisen lisäksi ja sen ohessa tutkia 
myös omaa ohjaajuuttani ja pyrkiä määrittelemään sitä.  
 
Esittelin työssäni ensiksi syitä siihen, miksi päädyin juuri tähän aiheeseen. Teoreettisen 
taustan muodostivat Judith Weston, Marcus Groth, Konstantin Stanislavski, Sanford 
Meisner ja Hans Stigzelius. Lisää viitekehystä tarjosivat ohjaaja Heta Haanperän ja 
harrastajanäyttelijä Helena Räisäsen haastattelut. Vertailin teorioita toisiinsa, peilasin 
saamaani informaatiota omiin kokemuksiini ja sovelsin saamiani oppeja käytäntöön. 
 
Oman kappaleensa muodostivat ryhmille teettämäni harjoitukset. Kokeilin käytännön 
harjoitustilanteessa saamiani oppeja kolmessa ryhmässä: Kempeleessä Nuu-
teatterissa, Oulussa Oulunsuun näyttämöllä ja Espoossa Espoonlahden teatterissa. 
Teetin ryhmille Grothin kurssilta oppimani monologiharjoituksen ja Meisnerin esittele-
män toistoharjoituksen. Haastattelin ryhmiä Meisnerin toistoharjoituksen päätteeksi ja 
esittelin tässä työssäni haastattelun tulokset. 
 
Tutkimusteni kuluessa kohtasin myös ongelmia. Työni ytimessä olevaa läsnäolon käsi-
tettä on tutkittu paljon ja sille on annettu lukemattomasti määrittelyitä. Viitekehyksen 
rajaaminen oli mutkallista, koska niin moni näyttelijäntyön teoreetikko ja teatterintekijä 
sivuaa aihetta. 
 
Kohtasin joitakin ongelmia myös harjoituksissa. Huomasin, että tehtävänantoon on 
kiinnitettävä entistä enemmän huomiota, mutten väärinkäsitysten vaara kasvaa – eten-
kin, kun tehdään harjoituksia, jotka vaativat luottamusta vetäjään ja vastanäyttelijään ja 
jotka jännittävät tekijöitä.   
 
Minulle selvisi paljon läsnäolosta. Näyttelijöiden läsnäolo lavalla on aitoutta, tunnistet-
tavia tilanteita, tekemistä, kontaktia ja keskittymistä. Kaikkein voimakkaimman onnis-
tumisen tunteen minussa herätti se keskittyneisyyden määrä, mikä kuvailemissani har-
joitustilanteissa syntyi. Seurasin näyttelijöitä ja haltioiduin siitä aitoudesta ja vilpittö-
myydestä, jolla näyttelijät tekivät tekstejä tai havainnoivat toisiaan. Tiesin, että juuri 
sellaisia hetkiä haluaisin tavoitella ja pyrkisin tuomaan niitä esityksiin. 
 
Omasta mielestäni tutkimukseni täytti sille asettamani tavoitteet. Löysin vastauksia 
esittämiini kysymyksiin. Opinnäytetyöni kirjoittamisen valmistusprosessin myötä oppi-
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mieni ja ohjaajan työhön soveltamieni harjoitusten myötä sain aitoja työkaluja, joiden 
avulla pyrkiä edistämään näyttelijöiden läsnäoloa näyttämöllä. 
 
Toivon, että opinnäytetyöni voisi palvella muita teatterintekijöitä tarjoamalla uusia rat-
kaisumalleja, esittelemällä käsitteistöä ja ohjaamalla tekijöitä uusien tai entuudestaan 
tuntemattomien teoreetikkojen mielenkiintoisten ajatusten ääreen. Työ tarjoaa myös 
konkreettisia harjoitusmalleja.  
 
Uskon, että opintoni ja opinnäytteeni tukevat minua työssäni tulevaisuudessa. Osaan 
paremmin määritellä omia valintojani ja pystyn myös perustelemaan väitteeni. Päämää-
ränäni on kertoa tarinoita, jotka aitoudellaan ja läsnäolevalla näyttelijäntyöllään kosket-
taisivat katsojaa. Uskon jatkossa pääseväni päämäärääni yhdistelemällä tässä työssä 
esittelemiäni teorioita ja työtapoja. 
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